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SZTUKA RUCHOMEGO OBRAZU.
OCHRONA, KONSERWACJA I REKONSTRUKCJA
W DOBIE MEDIOW CYFROWYCH

centrach sztuki wspoélczesnej, wiodacych ga-

leriach, podczas prestizowych festiwali artys-
tycznych coraz czeSciej dostrzegamy dominacje
obrazéw elektronicznych i postepujaca cyfryzacje
sztuki. Obecnoéci mediéow elektronicznych nie da
si¢ juz ignorowac ani bagatelizowa¢ roli nowych
technologii w procesie tworczym wspoélezesnego
artysty. Naturalng konsekwencja tego kierunku
rozwoju jest stopniowe wlagczenie si¢ nowego ro-
dzaju obiektow w tradycyjny obieg sztuki, $wia-
dome ich kolekcjonowanie czy otaczanie konser-
watorskg opieka.

Szczegolng pozycje w tej grupie zajmuje wideo,
czesto uznawane za najbardziej reprezentatywne
medium sztuki ostatniej ¢wierci minionego stulecia.
Istotone w tym przypadku jest réwniez to, ze cho-
ciaz sztuka wideo powstala dopiero ponad 40 lat
temu, jej dziela w blyskawicznym tempie staly si¢
zagrozone.

Dzi$ video art nie wywoluje juz kontrowersji,
stracil tez monopol w obszarze nowych mediéw
audiowizualnych. .,.Uwaga publicznoéci oraz kry-
tyki coraz czeéciej kieruje si¢ w pierwszej kolej-
noéci w strong rzeczywisto$ci wirtualnej, instalacji
interaktywnych (...). W wielu przejawach tych
form artystycznej tworczoéei wideo zostalo sprowa-
dzone do poziomu materialu badz komponentu
nowej, ztozonej struktury hipermedialnej”'. Cezura
mie¢dzy sztuka mediow XX i XXI w. nie zostala
wytyczona przez teoretykow, wskazujg na nig jas-
no mozliwoéci technologii informatycznych. Przed
ich powstaniem artysta wideo postugiwal si¢ kame-
rg i magnetowidem, a w najlepszym razie stolami
mikserskimi, umozliwiajacymi najprostszy linio-
wy montaz i generowanie ..efektéw”. Komputer,
oferujacy poprzez przyjazne interfejsy szerokag moz-
liwoéé¢ interakeji, odmienil na zawsze jako$é¢ naszej
komunikacji z maszyna. Na naszych oczach grani-
ca pomiedzy sztuka i technika stopniowo sie ro-
zmywa, a dzigki sieci przestrzen kontaktu ze sztu-
kg poszerza si¢ poza tradycyjne struktury muze-
alne, niezaleznie od galeryjnego establishmentu.

1. Name June Paik, TV Crown, 1965 r. Wezesny eksperyment
z obrazem kineskopowym. Zrodlo: <http://variablemedia.net
/e/seeingdouble index.html>

1. Name June Paik, 7V Crown. 1965. Early experiment with
kinescope image. Source: <http://variablemedia.net/e/seeing-
double/index.html>

Elektroniczny obraz stal si¢ powszechny, a jed-
nak postawa przecigtnego odbiorcy wobec sztuki
nowych mediéow jest nadal nieufna. Nie tylko la-
ikom, ale takze fachowcom brakuje narzedzi po-
znania, krytycznych punktéw odniesienia, gdyz
tradycyjne kryteria okazujg si¢ niewystarczajace
i nie przystaja do nowych technologii. Dla kryty-
kéw problem jest terminologia, dla muzealnikow —
zasady kolekcjonowania. Konserwatorzy, by rze-
telnie spelni¢ swoje zadanie, muszg uporaé sie¢
z obydwoma problemami, a ponadto znalezé me-
tody zachowania dla przyszlych pokolen cennych
dziet sztuki.
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Sztuka i technologia

Rozwéj mediéw elektronicznych jako tworzywa
sztuki mozemy przeéledzi¢ na dwdéch plaszezyz-
nach: pierwsza, czysto technologiczna, to historia
wynalazkéow i rynku elektronicznego; drugg sta-
nowig przeobrazenia teoretycznej mysli o sztuce
i samej tworczoéci XX-wiecznych artystéw ekspe-
rymentatorow.

Teoretycznego zroédla sztuki nowych mediow
mozemy upatrywaé¢ w mysli konceptualnej i dzia-
faniach artystycznych rozpoczetych na przefomie
lat 50.-60. ubieglego stulecia, nazwanych potem
happeningiem i performance’em. Duze znaczenie
mialy réwniez eksperymenty audialne, odbywaja-
ce si¢ w kregu Fluxusu, przede wszystkim kom-
pozycje Johna Cage’a (433”7 z 1952 r. oraz wyko-
rzystujgce tasme magnetofonowa: Fontana Mix
i Solo for Piano z 1958 r.%).

Tl s e ST - O

2. Name June Paik, Global Groove, 1974 r. Jedno
z pierwszych dziet video artu zostalo wyemitowane
w amerykanskiej telewizji WNET-TV w styczniu
1974 r. Zrédlo: <http://www.medienkunstnetz.de/
works/global-grove/>

2. Name June Paik. Global Groove, 197. One of the
earliest video art works broadcast on WNET-TV in
January 1974. Source: <http://www.medienkunsnetz.
de/works/global-grove/>

Technologicznej genezy sztuki nowych mediéw
mozemy doszukiwaé¢ sie w telewizji’. Pierwsze
instalacje wykorzystywaly réznorodne mozliwosci
transmisji .,na zywo” i bezpodrednie manipulowa-
nie obrazem kineskopowym, np. podczas slynnej
wystawy koreanskiego artysty Name June Paika
,Exosition of music — Electronic Television”
w 1963 r.* Chociaz artysci wykorzystujgcy me-
dium telewizji (kamere, transmisje i odbidér) byli
pionierami w uzyciu elektronicznych $rodkéow
wyrazu, to o sztuce wideo — w jej obecnym rozu-
mieniu — mozemy méwié dopiero od pojawienia si¢
mozliwo$ci zapisu na tadmie magnetycznej.

Pierwsza komercyjnie dostgpna tasma wideo to
dwucalowa tasma szpulowa o nazwie quadruplex
przedstawiona na konwencie nadawcow w Chicago
w 19506 r. przez firme¢ Ampex. Juz rok pozniej naj-
wigksze amerykanskie sieci telewizyjne nagrywaly
wieczorne wiadomosci przed ich emisja.
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3. Chronologia rozwoju technologii i sztuki nowych mediow.
3. Chronology of the development of new media technology and art.
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Mozliwosci technologii wideo byly odpowiedzig
na juz istniejace zapotrzebowanie. Dlatego za-
pewne nowe medium zostalo tak szybko zaanekto-
wane przez artystow. Wideo, w odréznieniu od
filmu, nie tylko nie wymagalo skomplikowanej
obrébki laboratoryjnej, ale przede wszystkim po-
zwalalo stworzy¢ nowy jezyk przekazu, stalo sie
narz¢dziem nowego rodzaju narracji i autoanalizy.
Réznorodno$é zastosowari, laczenie odleglych od
siebie srodk6w artystycznych — jego jedyny w swoim
rodzaju eklektyzm zrodzil wiele przenikajgcych si¢
odmian sztuki. Gdy tylko technologia stala si¢
dostepna, choreografowie, muzycy, artysci perfor-
mance’u, teatry zaczely rejestrowaé swoje dziala-
nia. Istotna byla oczywiscie kwestia transportu
sprzetu. Choé¢ juz w 1965 r. reklamowano model
CV-2000 powstaly w Sony jako ..przeno$ny”, wa-
zyl on ponad 22 kg’. Pierwszym, latwym do trans-
portu byl model Portapak z 1967 r. i on okazat sie
szczegblnie atrakeyjny dla artystow’.

Przelom na rynku audiowizualnym nastapit, gdy
firma Sony wprowadzita w 1975 r. pétcalowy tasme
wideo zwang Betamax — technologia wideo stala si¢
na Zachodzie ogélnodostepna. Kolejny nastapit 4 la-
ta pézniej wraz z pojawieniem si¢ formatu VHS.
Mniej wigcej w tym okresie technologia wideo upo-
wszechnila sie w Polsce. Takze i u nas prekursorzy
wideo wywodzili si¢ z nurtu artystéw parajacych sie
sztuka konceptualng, instalacjg, performance’em
lub filmem. Czolowi przedstawiciele gatunku wywo-
dzili sie z kregu WFF (Warsztatu Formy Filmowej).
Wideo pojawialo si¢ tez symultanicznie w innych
§rodowiskach artystycznych, w ktérych twérey po-
dejmowali si¢ analizy struktury przekazu medialne-
go. Pierwszg polska praca, stworzong na ta$mie
magnetycznej w 1973 r., byly Pictures Language
Piotra Bernackiego i Wojciecha Bruszewskiego'.

Technologie cyfrowe

Cho¢ pierwszy programowany komputer zostal
skonstruowany w Stanach Zjednoczonych przez
wojsko tuz po Il wojnie Swiatowej, w 1946 r.
(Llectronic Numerical Integrator and Computer
ENIAC), a w latach 60. XX w. upowszechnily si¢
sieciowe komputery, byly one zarezerwowane dla
waskiej grupy oséb. W tym okresie artysci zainte-
resowani technologiami cyfrowymi mogli ekspery-
mentowaé jedynie dzigki wspotpracy z duzymi in-
stytucjami badawczymi, takimi jak Bell Labs czy
Xerox Park”.

Rzeczywista rewolucja nastgpila dopiero
z nadejsciem komputera osobistego PC (personal

computer), dysponujacego graficznym interfejsem
uzytkownika. Od pol. lat 80. XX w. coraz tansze,
latwe w obsludze komputery osobiste daly artys-
tom nowe elektroniczne tworzywo pracy.

W latach 90. XX w. bylidmy $wiadkami na-
dejscia nowej epoki w komunikacji i glebokiej prze-
miany w kulturze wywolanej przez Swiatowg sie¢
WWW. Za narodziny Internetu powszechnie uwa-
za si¢ powstanie w 1962 r. ARPANET - zdecentra-
lizowanej sieci telekomunikacyjnej, zaprojektowa-
nej z my$lg o podtrzymaniu komunikacji po ataku
nuklearnym. Graficzny interfejs, znany jako World
Wide Web, stworzony zostal w 1989 r. w CERN,
szwajcarskim Laboratorium Particle Physics,
w celu ulatwienia naukowcom dzielenia sie
wiedza.

W polowie ostatniej dekady ubieglego stulecia
kazdy posiadacz telefonu i komputera osobistego
mogl podlaczyé sie do Internetu, a uruchomienie
przegladarek pozwolito na latwa dystrybucje in-
formacji oraz dostep do wszelkich form twérczego
przekazu. Niemal natychmiast pojawily si¢ pierw-
sze projekty o charakterze artystycznym, ktére na
przelomie lat 1995 i 1996 zostaly okreslone ter-
minem net.art (Vuk Cosic, Olia Lialina)".

Komunikacyjna natura Internetu sprawila. ze
wokol sztuki sieci zaczely si¢ organizowaé wirtual-
ne grupy, ich czlonkowie stworzyli artystyczna spo-
lecznosé. Uczestnictwo w prestizowych festiwalach
(Documenta w Kassel czy Biennale w Wenecji) sto-
sunkowo szybko zalegalizowalo mlody gatunek'.

W Polsce sztuka sieci zaistniala w szerszej
$wiadomosci w 1998 r., podezas 41. Migedzynaro-
dowego Festiwalu Muzyki Wspélezesnej .,War-
szawska Jesien”. Odbyt si¢ wowcezas pierwszy eks-
perymentalny koncert internetowy: utwér japon-
skiego kompozytora wykonalo trio muzykéw, znaj-
dujacych si¢ w Warszawie, Oslo i Helsinkach, wy-
korzystujac dla przestania dzwigku i obrazu lacze
internetowe'”.

Znaczacym wydarzeniem w historii mediow
byla wystawa ..net_condition”. zorganizowana
w 1999 r. przez Centrum fir Kunst und Medien-
technologie w Karlsruhe. Ta prezentacja kilkudzie-
sieciu prac .,netartystow”, wybranych przez zespot
kuratoréw, byla najglos$niejsza manifestacja nowej
sztuki.

O tym, co obecnie si¢ dzieje w sztuce nowych
mediéw, mozemy si¢ przekonaé, wedrujac po sie-
ciowych platformach, swego rodzaju wirtualnych
caleriach, muzeach”, ktore bezustannie i bez
umiaru paczkuja nowymi projektami, gatunkami
i dyscyplinami'.
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4. Obraz [ilmowy i obraz wideo; .,ontologia medium” objawia si¢ wyraznie w przyrodzonych mu defektach i artefaktach.
4. Film and video image: “medium ontology” is discernible in inherent defects and artefacts.

Nowe media — nowe wyzwania

Pojecie medialnosci towarzyszy sztuce od jej po-
czatkéw. Sztuka i kultura zawsze postugiwaly sie
sfowem i obrazem, novum stanowi przyspieszenie,
intensyfikacja przekazu oraz przemiana kultury
werbalnej w kulture audiowizualng. Rozwdj $rod-
kéw artystycznego wyrazu pozostaje w Scislej za-
leznoéci z kontekstem historyczno-kulturowym
i rozwojem technologicznym. Te przemiany sg uwaz-
nie $ledzone przez konserwatoréow dziel sztuki, dla
ktorych umiejetno$é wykorzystywania technologii
jest podstawa warsztatu. Jednakze zastgpienie tra-
dycyjnych technik przez media elektroniczne nie
jest lagodng ewolucja, jak np. wyparcie tempery
przez technike olejng w XIV w. W gre wchodzi
bowiem nie tylko sfera nowatorskiej technologii,
ale i rewolucji mentalnej. Podwaliny tej rewolucji
stanowig, wspomniane juz, dokonania awangardy
artystycznej 1. polowy minionego stulecia. Srodki
artystycznego przekazu w sztuce elektronicznej sa
kontynuacja awangardowego eksperymentowania
z obrazem i konsekwencjg konceptualnej mysli
o sztuce (oraz antysztuce). Owa rewolucja techno-
logiczna i kryzys pojmowania idei sztuki nie moga
pozosta¢ bez wplywu na teorie konserwatorska
i praktyczne dzialania, ktérych przedmiotem sy
obiekty sztuki nowych mediow.

Sztuka wspolezesna stawia konserwatora w nie-
zrecznej sytuacji. Przyjmuje on bowiem odpowie-
dzialno$¢ za przetrwanie sztuki, ktérej tworca — jak
pisze prof. Grazyna Korpal — _moze wystapié
w roli jego antagonisty, ktéry $wiadomie niszczy
swoje dziela lub wykonuje je z nietrwalych mate-
rialow albo tworzy je, organizujac przemijajace
akcje artystyczne”"

Konserwacja, pelniac wobec sztuki role stu-
zebng, z wielu przestrzeni po prostu si¢ wycofa.
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Jednak stwierdzenie, ze tworczo$é wywodzaca si¢
z ducha antysztuki dazy do samounicestwienia,
byloby zbyt duzym uogélnieniem. Zwlaszcza sztu-
ka wideo przez artystéw traktowana byla jako me-
dium stabilne i godne zaufania; uzywano go czesto
do celéow dokumentacyjnych dla efemerycznych
dyscyplin performance’u i happeningu.

Co podlega konserwacji?

Sygnal wideo. Dotychczas konserwator dziela sztu-
ki pracowal zawsze z jego materia, niezbywalnym
fundamentem zawartych w dziele idei. Stykal si¢
w namacalny sposéb z ..organicznymi $ladami” po-
zostawionymi w strukturze obiektu przez jego twor-
ce. Ten ,materialowy fetyszyzm”'" nie znajduje pro-
stego odzwierciedlenia w obiektach elektronicznych.

Tadma magnetyczna, w przeciwienistwie do np.
tasmy filmowej, pozbawiona jest calkowicie pier-
wiastkéw bytu modelu, bo nie zawiera §ladéw i pro-
ceséw dzialan, ktore doprowadzily do powstania
jego struktury informacyjnej. W przypadku tasmy
filmowej fotografowane przedmioty pozostawiajg
widzialne §lady, do ktérych naturalny dostep zapew-
niaja nam zmysly. Obrazy zapisane na taSmie mag-
netycznej sg dla nas bezposrednio niedostepne, sg
zakodowane. Do odczytania informacji niezbedna
jest nam _ instalacja magnetowid-telewizor/monitor”
generujaca obraz na ekranie". Sygnal musi przejsé
od swego zrédla szereg stadiéw posrednich, w kté-
rych dochodzi do catkowitej dekompozycji obrazu,
a nastepnie do ponownego jego scalenia. Mozna by
zatem stwierdzi¢, ze obrazy elektroniczne dyspo-
nuja tylko jedna podstawa fizyczna, czyli ekranem
telewizora badz monitorem'. Dla konserwatorow oz-
nacza to, ze przedmiotem troski sa przede wszystkim
sygnal wizyjny i sygnal foniczny, a dopiero wtérnie
tasma magnetyczna czy twardy dysk.



Srodki artystyczne i struktura obrazu. Estetyke
przekaznikéw elektronicznych teoretycy mediow
sytuujg w tradycji malarskiej blisko neoimpresjo-
nizmu, wskazuja na jej zwigzki z konstruktywiz-
Obraz wideo przestaje
by¢ postrzegany jako surogat sztuki, a zaczyna pel-

mem, suprematyzmem'

ni¢ funkeje pelnoprawnego uczestnika kultury es-
tetycznej. Prostokatna krawedz obrazu w malar-
stwie i fotografii ukazuje czeéé przestrzeni wiek-
szych rozmiaréw, sytuujaca sie poza nia; podobnie
okno interfejsu komputerowego pokazuje tylko
czesé wiekszego dokumentu.

Zaréwno w przypadku pojedynczego obrazu
malarskiego, jak i ruchomego obrazu elektronicz-
nego, obraz nie istnieje bez ramy, czyli ogranicze-
nia. Format obrazu elektronicznego obiektywny
wyznacza liczba punktéw S$wietlnych — jego roz-
dzielczo$¢ (w standardzie telewizji jest to 625 linii,
co daje pot miliona pikseli, w standardzie HDTV —
ok. 4 milionéw). Suma punktéw Swietlnych na
ekranie monitora tworzy plaszczyzne $wiecenia,
jakby mozaike elektroniczng, ktérej poszczegolne
punkty — piksele konstruuja obraz, cho¢ sg jedynie
czysta informacja, a nie samodzielnym noénikiem

Cyfrowe dane. Jeszcze mniejszym . wsp6lczyn-
nikiem materialnoéci” od analogowego zapisu na
ta$mie charakteryzuja si¢ media cyfrowe. Zapis
cyfrowy nie jest po prostu kolejnym, nowym for-
matem, z jakim mamy do czynienia. W dziele ana-
logowym reprezentowana informacja przekazywa-
na byla jako ciagly strumieii, o réznej gestoSci
i typie.

Cyfrowy obiekt, a raczej informacja o nim po-
dzielona jest na dwie czeSci. Binarne ciagi zer i je-
dynek, tworzace .,genetyczny kod dziela”,
wiaja dowolne wzbogacanie i pomnazanie infor-

umozli-

macji. Bo chociaz materialnoéé analogowych
obiektéow wideo byla watpliwa, to dopiero dzieta
cyfrowe wnosza nowy paradygmat konserwacji
»dziela bezcielesnego™”
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5. Formaty obrazow elektronicznych.
5. Formats of electronic images

~Podobnie zreszta jak w kazdej mozaice
i w.,,mozaikowych obrazach” Georges’a Seurata czy
Georges’a Rouaulta, o ktérych Mc Luhan pisal, ze
ucza nas, jak podchodzi¢ do telewizji, aby ja rozu-
mie¢”™. Oczywiscie obrazy monitorowe, w przeci-
wienstwie do plécien impresjonistycznych, neoim-
presjonistycznych czy jakichkolwiek innych, sg je-
dynie sugestiami obrazéw, ktére w sposéb mate-
rialny nie istniejg. Obraz elektroniczny to w istocie
triumf plaszczyzny, z ktérej sobie obrazy roimy: to
pozbawiona faktury matryca wypelniona energia
Swietlng®'

12,4451 } b ra

IO G0 1 TR OG0 TEOT TR0 G000

dFwiek

abraz

7. Media cyfrowe to zbior liczb zapisanych w kompu-
terze, binarny zapis moze by¢ prezentowany odbiorcy
w rozmaity sposob.

7. Digital media are collections of numbers registered in
the computer; the binary record may be presented to
the recipient in assorted ways.
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Interpretacja obiektu
elektronicznego w procesie
konserwacji

Konserwator obiektu elektronicznego musi nie tyl-
ko znaé¢ wykorzystang przy jego tworzeniu techno-
logie, ale takze je .rozumie¢”. Dzielo — tworzone
na styku rzeczywisto$ci i .,cyberprzestrzeni” w re-
lacjach miedzy materialnymi i wirtualnymi aspek-
tami swego bytu — uzyskuje strukture skompli-
kowana, wielopoziomows. Zachowanie owej we-
wnetrznej struktury, oryginalnego kontekstu pod-
miotéw wchodzacych w jego sklad jest — obok pro-
bleméw technicznych — podstawowym wyzwaniem
dla muzealnika i konserwatora.

Paradoksalnie, wiele dziet powstalych po polo-
wie ubieglego stulecia, stwarza wiecej probleméw
przy klasyfikacji i archiwizacji niz obiekty dawne.
Kompetencje konserwatora oparte jedynie na ba-
daniach technologii i dokumentacji moga w tym
przypadku okazac¢ si¢ niewystarczajgce. Takze his-
torykom sztuki analiza tych eksperymentalnych
obiektéw sprawia spore trudnosci. Kluczowe zna-
czenie ma znajomo$¢ zagadnien teoretycznych.
Dziela sztuki ulegajg réznorodnym przemianom,
na przestrzeni dziejéw zmienia si¢ ich odbiér i in-
terpretacja. W procesie konserwacji zmienia si¢
takze ich struktura — czy to ze wzgledu na po-
trzebe adaptacji, z powodéw technicznych badz
estetycznych. Przykladowo: zmiana oryginalnej ra-
my, miejsca ekspozycji czy tez w procesie konser-
wacji: wymiana zepsutych czeécei, dublaze. rekon-
strukcje przeksztalcaja obiekt, nieuchronnie wply-
wajac na jego odbior. Te zmiany, czesto niezbedne,
niosg ze soba ryzyko .,wypaczenia” pierwotnego
zamystu autora. Jedli konserwator przekroczy swe
kompetencje, zmniejsza szanse podtrzymania

zamierzonej intencji autora. W spos6b szczegolny
dotyezy to wyszukanych intelektualnie i techno-
logicznie dziel nowych mediow. Jak ostrzega kon-
serwator sztuki nowych technologii Carol Stringari:
.2 powodu niedostatecznego zrozumienia zamyslu
autora i pod wplywem obowigzujacych estetyk
wecigz pojawia si¢ potencjalna mozliwo$é utraty
dziel tworzonych po roku 19607,

Nowoczesna konserwacja stara si¢ pogodzi¢
konieczne zmiany wprowadzane do dziela z jego
znaczeniem, a dzialania konserwatorskie, obejmu-
jace dziela sztuki najnowszej, maja te duza zalete,
ze mozliwa jest szczegblowa konsultacja z autorem
dziela, ktéry wyraza zgode (lub nie) na ewentualne
zmiany. Trzeba przy tym pamietaé, ze stosunek
artysty do wlasnego dziela moze si¢ zmieniac¢ wraz
ze zmianami zachodzacymi w dziele. Poczatkowy
proces degradacji, z estetycznego punktu widzenia,
moze byé dlan atrakcyjny lub na etapie posunie-
tego rozkladu stanowigcym ryzyko catkowitego
zniszezenia budzié sprzeciw®. Takie ,,wywiady”
pomogg okresli¢c wspomniane .,akceptowalne stra-
ty i dopuszezalne zmiany” w dziele.

Czlonkowie organizacji Variable Media Net-
work™ — inicjatywy konserwatoréw sztuki wspol-
czesnej z muzeum Guggenheima w Nowym Jorku —
proponuja nowa perspektywe postrzegania konser-
wacji sztuki nowych mediow i sg pionierami nowa-
torskiej koncepcji ochrony efemerycznego, prze-
mijalnego charakteru obiektow elektronicznych.
»,Dazymy przede wszystkim do tego, by nie zmie-
nia¢ zamierzonego przez autora przezycia, orygi-
nalnego do$wiadczenia w kontakcie z dziefem. (...)
Mozemy stworzy¢ wspolng baze dziatan i infor-
mowad si¢ o zrédlach finansowania (...). Poprzez za-
checanie i otwarty dialog interdyscyplinarny, w kté-
rym szczegolne miejsce majg arty$ci, mozemy miec¢

3. Ironia VVSI)(’)I(‘Z(}SHYCh Hl(‘({i(’)“’: trwa-

140 o foé¢ nosnikéw i ich pojemnosé. Weiaz
Tk CHHD T0ER ._.-"r. cieszymy si¢ widokiem starozytnych
1 O (D F i rzezb czy Sredniowiecznych miniatur,
1000 KT .:_,’..‘3'"‘!' a mozemy nie l)y(’, w stanie przckaza(’,
1000 sam FITTI nastepnemu pokoleniu dziel nam wspot-
1 DK} e e czesnych. Zrédlo: <http://www.clir.
L] Yo org/pubs/reports/conway2/index.html>
103 R . ) [ &/ puk \ :
8. The irony of contemporary media: the
durability and capacity of the carriers.
1 Although we still enjoy the sight of
g 10) g
Pampiis Grenberg e paper iizrafishe Cusk ancient sculpture or mediaeval minia-
Clay loble lhamrred The W e Mool lope 2 i tures we may be unable to pass images
of contemporary artworks to the next
Faory ol U eHArnchary P s g ineh generation. Source: <http://www.clir.

org/pubs/reports/conway2/index.html>
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duzy, pozytywny wplyw na przyszloéé¢ konserwacji.
Ta interakcja pomoze zdefiniowaé¢ dopuszczalny
zakres interwencji i okresli¢ te czesci skladowe,
ktére musza pozostaé¢ cale, by dzielo zachowalo
integralno$é¢™ — pisze Carol Stringari.

Variable Media Network zastosowali kwestio-
nariusz skierowany do autoréw prac. Byl on nieza-
stapionym zrodlem informacji o dzielach i umoz-
liwil migracje dziel wykonanych w przestarzalych
formatach wideo. Kwestionariusz okreélit takze
niezbedne czesei, ktore decyduja o prawidlowym
odbiorze instalacji i muszg by¢ przechowane badz
zrekonstruowane. Odnalezione oryginaly lub kopie
1. pokolenia, takie jak slajdy, kasety audio i wideo,
byly dokumentowane i poddawane konserwacji
przy uzyciu technologii cyfrowej. Dla kopii zakla-
syfikowanych jako master zastosowano specjalne
warunki przechowywania.

Trwalosé wspotezesnych mediow

Zastanawiajacy jest fakt. jak bardzo wraz z rozwo-
jem technologicznym skréceniu ulegal okres trwa-
loéei nodnikéw. Oba procesy przebiegaja gwaltow-
nie i realne staje si¢ zagrozenie, ze przerwie si¢ ni¢
laczaca nas z przeszloscia.

Przedstawiony obok wykres obrazuje zalezno$é
zachodzaca pomiedzy gestoécig informacji mozli-
wych do zapisania a ich trwaloScia. Paradoks ten
ma tez sw6j wymiar w dziedzinie sztuki. Chociaz
nie da si¢ precyzyjnie okresli¢, jak dlugo przetrwa-
ja poszezegolne dziela sztuki, bo zalezy to od wielu
réznych czynnikéw, widaé wyraznie ich narasta-
jaca nietrwaloé¢. Niezalezne badania wskazuja na
wspolczesne materialy — noéniki magnetyczne (za-
rowno te analogowe, jak i cyfrowe) oraz nosniki
optyczne jako .,najslabsze ogniwa” w laiicuchu pa-
mieci i gromadzonych dodwiadezen.

{0

Ponadto, odkad mozliwoéci domowych kom-
puteréw nie odbiegaja od profesjonalnego sprzetu
tworzenie grafiki, edycja zdje¢, montaz filmowy,
czy komponowanie muzyki nie sg juz zarezerwo-
wane dla okreslonej grupy zawodowej, lecz staly
sie sposobem spedzania wolnego czasu. Producenci
oprogramowania dokladaja wszelkich staran, by
kazdy mogl poczué si¢ artystg. Obfity plon tej glo-
balnej twérezodei jest w ciaglej dystrybucji poprzez
sie¢ Word Wide Web. Efektem niehierarchicznej
natury sieci sa wielo$é¢ i réznorodnoéé, ale takze
LSmietnik informacyjny”. Nadmiar utrudnia od-
dzielenie dziel wartoéciowych od réznego rodzaju
artystycznej ..cyfrografomanii”.

Tasmy magnetyczne. Zrodla podaja rome prog-
nozy trwalo$ci taémy magnetycznej. Poznajmy
skrajne opinie. W 1992 r. naukowcey z firmy Sony
wyprodukowali czgstki magnetyczne, ktére rzeko-
mo maja przetrwa¢ 150 lat przy przechowywaniu
w stalej temperaturze 21°C i 60% RH* (sa to jed-
nak dane dla samych czgstek metalu, a nie dla ca-
fej taSmy). W wydanej w 1988 r. ksigzce ..Kasety
magnetofonowe i magnetowidowe” Barbara Iwanic-
ka i Edmund Goprowski podaja: ..fizykochemicz-
ne wlasnosci podioza sa stale w temperaturze oto-
czenia -40 do 80°C i malo wrazliwe na dziatanie
wilgoci”™ . Natomiast Linda Tadic, menadzer Biblio-
teki Cyfrowej HBO, na podstawie badan z 2001 r.
szacuje trwalo$¢ tasmy VHS na zaledwie 5-10 lat*.

Poczatkowy optymizm, towarzyszacy zazwyczaj
narodzinom technologii, ostabl i dzi§ powszechnie
wiadomo, ze objawy starzenia si¢ taSmy pojawiaja
sie w znacznie krétszym czasie. Glowng przyczyna
przedwczesnej degradacji taSmy sa wladciwosci
spoiwa warstwy magnetycznej. Substancje, w ktorej
zawieszone sg czastki magnetyczne, gléwnie poli-
esteruretanu (polyester urethane), oraz smarujace,
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ktére zapewniaja gladka powierzchnig, podatne sg
na proces hydrolizy. Rozpad wigzan polimeréw
zawartych w warstwie magnetycznej przyspieszaja
wysoka temperatura i duza wilgotno$é powietrza.
Stan tas$my zalezy od wielu czynnikéw, ktérych
nie potrafimy kontrolowaé. A zatem nie da sie prze-
widzie¢, jak dlugo tadma bedzie nadawala si¢ do
uzytku. Zgodnie z pomiarem wspolezynnikéw roz-
szerzalnoéci wilgotnosciowej i termicznej taSmy osza-
cowano jej trwalo$é, tzw. model life expectancy (LE).
Wedlug przytaczanych danych tasma przecho-
wywana w temperaturze 20°C i wilgotnoéci 50%
RH przetrwa okolo 30 lat. Jezeli temperatura
wzrosnie do 25°C przy tej samej wilgotnosci, to trwa-
loéé skroci si¢ o 10 lat. Wyraznie widaé tez zgub-
ne dzialanie wysokiej wilgotnoéci — gdy wzrodnie
do 80%, zywot tasémy wyniesie zaledwie 5 lat™.

Dane cyfrowe (noséniki optyczne DVD i CD).
Pozornie trwata natura cyfrowych noénikéw op-
tycznych i spadajaca popularnoéé tasm magne-
tycznych sklonily wielu wlascicieli nagran audio-
wizualnych do przeniesienia zbioréw na plyty DVD.

Hasta reklamowe producentéw plyt DVD glo-
szg, ze sa one .solidne, wodoodporne i znoszace
najgorsze warunki”. Archiwistéw kusi réwniez i to,
ze DVD zajmuja malo miejsca, z przyjemnoscia
mozna sobie wyobrazié¢, jak bez trudu mieszczy si¢
na przepelnionych taémami pétkach. Sprzet do od-
twarzania plyt mozna znalez¢ wszedzie, a noéniki
sg tanie, podczas gdy studyjne taSmy magnetyczne
czy macierze dyskowe wymagaja drogiego sprzetu
i wykwalifikowanego operatora. Chociaz produ-
cenci zapewniaja nas o niezawodno$ci tych no-
$nikéw przez ponad 100 lat, ostatnie raporty do-
nosza o wysokiej zawodnoéci plyt optycznych.

Kurt Gerecke, ekspert archiwistyki cyfrowe;j
w niemieckim IBM, twierdzi, ze wickszo$¢ tanich
plyt sprzedawanych w sklepach ma okres trwaloéci
nie dluzszy niz dwa lata. Niektore plyty lepszej
jakoéci .,zyja” na ogdél pie¢ lat. Przechowywanie
w warunkach archiwalnych tylko nieznacznie
zwigksza ich trwaloéé. Zrédlem tak szybkiego roz-
kladu jest powierzchnia zapisu, ktéra sklada si¢
z warstwy barwnika organicznego. Stosuje si¢ roz-
ne rodzaje farb; uzycie gorszego barwnika spra-
wia, ze niekiedy plyty nie mozna odezytaé juz po
kilku miesigcach. .,Proces degradacji moze «prze-
suwaé» dane na powierzchni, az stang si¢ nie-
zdolne do odezytu™. Warto sobie u$wiadomié¢, ze
czas zywotnosci cyfrowych krazkow skraca kazda
rysa lub inne mechaniczne uszkodzenie.

24

Znaczacy roznice w trwalosci obserwujemy mie-
dzy plyta tloczong a wypalang w nieprzemysto-
wych warunkach. Plyty tloczone sg powlekane do-
datkowa warstwa ochronng, ktdrej nie maja plyty
»wypalane” w stacjach CD i DVD. Ponadto repli-
kacja plyt ttoczonych odbywa si¢ przy wykorzysta-
niu wyzszych temperatur, co umozliwia stworzenie
grubszej, trwalszej warstwy, na ktérej zapisane sg
dane. Warstwa taka oznacza wigksze zabezpiecze-
nie noénikéw przed uszkodzeniami mechaniczny-
mi, a tym samym przediuzenie ich zywotnosci.

Twarde dyski. Ich trwalo$é, podobnie jak nos-
nikéw optyeznych, jest trudna do przewidzenia.
Najnowsze zrodla nie gwarantuja, by mialy by¢
zdatne do uzytku dluzej niz 5-10 lat.

W tej chwili nie ma przetestowanej, niezawod-
nej techniki zapewniajacej ciagly dostep do cyfro-
wych danych przez dlugi okres. Algorytmy kompre-
sujace dane moga rozpakowywaé obraz w niepra-
widlowy sposéb. Oprogramowanie moze pasé ofiara
wiruséw. Nawet najlepszy sprzet bywa zawodny.

Przedawnienie mediow
audiowizualnych

Trwalo$¢ wspolczesnych no$nikéw nie jest jedy-
nym wyzwaniem. Narastajgcym problemem staje
si¢ permanentne przedawnienie sprzetu, formatéow,
itp. Jego oczywistym zrédlem jest dynamiczny ro-
zw6j branzy elektronicznej. Formaty tasm, kamery
i magnetowidy byly stale ulepszane, na rynku po-
jawialy sie nowe marki. Od wprowadzenia pierw-
szej tasmy pojawito si¢ ponad 65 formatéw analo-
gowych i eyfrowych! (por. tab. 3).Wraz ze wzros-
tem popularnosci nowych technologii i formatéw
tasm producenci zwykle zaprzestaja produkeji i ser-
wisowania starszego sprze¢tu. Znalezienie sprzetu
zdolnego odtworzyé przedawniony format jest jed-
nym z wyzwan i istotng cze¢écig procesu konserwa-
torskiego.

leszcze gwaltowniej proces ten przebiega w dzie-
dzinie mediéw cyfrowych. Coraz szybsze i bardziej
zminiaturyzowane komputery pozwalajg na tworze-
nie bardziej zaawansowanych i przyjaznych syste-
moéw operacyjnych. Oprogramowanie jest weigz po-
prawiane i rozbudowywane, najszybszym zmianom
podlegaja ostatnie elementy tego ukladu — formaty
plikéw. Stopniowa niekompatybilnoéé¢ starszych
i nowszych elementéw tej skomplikowanej kom-
pozycji jest oczywistg politykg producentow, ktérej
celem jest pobudzenie aktywnodci konsumentow.
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10. Budowa plyty CD tloczonej i plyty CD-ROM.
10. Construction of a pressed CD and a CD-ROM

Jesli przyjmiemy, ze dany format pliku jest stoso-
wany szacunkowo przez ok. 5 lat, nietrudno prze-
widzie¢, jakie pocigga to komplikacje w dziedzinie
konserwacji tworczoéci cyfrowe;.

Strategie ochrony i konserwacji
sztuki nowych mediéw

Kolekcje tasm wideo. Instytucje bedace w posia-
daniu cennych tasém wideo (video artu, videoper-
formance’u, dokumentacji itd.) nie zawsze traktuja
rozproszone zbiory jako kolekcje. Swiadome kolek-
cjonowanie taém jest zjawiskiem nowym. Nierzadko
wlasciciele cennych zapiséw nie zdaja sobie sprawy

z zawarto$ci i warto$ci zgromadzonych kaset.
Podobnie jak w przypadku konserwacji wigkszego
zespolu obiektow, pierwszym krokiem bedzie ich
badanie i dokumentowanie, a wszelkie etapy dzia-
fant muszg byé dobrze zaplanowanie.

W sposob szezegélny dotyezy to projektow kon-
serwacji kolekcji wideo. Zlozono$é¢ zagadnien, nie-
przetarte szlaki czy wreszcie ogromne naklady ko-
nieczne na realizacje planowych dzialan, moga tat-
wo przytloczyé instytucje opiekujace si¢ kolekcjami
mediéw elektronicznych. Podstawowym wyzwa-
niem jest stworzenie koncepeji diugofalowej opie-
ki i wypracowanie metod ich przechowywania
w $wiecie rzgdzonym przez twarde reguly rynku.
Konserwator czy archiwista nie spowolni procesu
przedawniania si¢ technologii audiowizualnych
i nie ma wplywu na kierunek ich rozwoju. Nie mo-
ze tez poprawié fizykochemicznych wlasciwosci tas-
my magnetycznej. Planujgc swoje dzialanie, musi
by¢ przygotowany na trudnosci zwigzane z tymi
czynnikami i dostosowywaé sie do tego, czego
zmieni¢ nie moze.

Badania. Obejmujg wizualne ogledziny ta$my,
opakowania, oraz jej podgladu, a takze sprawdze-
nie dokumentacji identyfikujacej nagranie, kontro-
le prawidlowo$ci wszelkich etykiet na kasecie, opa-
kowaniu i katalogach. Na tym etapie, jesli nie zo-
stalo to zrobione wezeéniej, nalezy stworzyé upo-
rzadkowang baze danych i elektroniczne katalogi
wedlug standardéw dla obiektéw audiowizualnych™.

Podezas tego rodzaju inspekcji trzeba ustalié
zawarto$¢ nagrania, jego status, format oraz date
powstania. W ustaleniu zawartoéci i stanu zachowa-
nia pomaga odtworzenie nagrania. Musimy zacho-
waé wszelkie érodki ostroznoéci. Jezeli proces de-
gradacji jest posuniety, uruchomienie podgladu
w magnetowidzie moze uszkodzi¢ tasme lub
glowice.

11. Degradacja warstwy metalicznej plyty CD-R pod wplywem
zanieczyszezen atmosferycznych. Zrodlo: B. Lavedrine: A Guide
to the Preventive Conservation, Los Angeles 2003, s. 207.

11. Degradation of the metal layer of a CD-R caused by atmos-
pheric pollution. Source: B. Lavedrine: A Guide to the Preventive

Conservation. Los Angeles 2003, p. 207
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Ustalenie priorytetéw. Kolejnym krokiem — po
skatalogowaniu kolekeji audiowizualnej i zdiagno-
zowaniu jej kondycji — jest podjecie decyzji, ktore
materialy powinny by¢ restaurowane jako pierw-
sze. O hierarchii zadan decyduja: zawarto$é i uni-
katowo$¢ tasmy, format, stan zachowania oraz
czas jej powstania.

Najwyzszym kryterium jest unikatowo$¢ obiek-
tu, a zatem to, czy taSma jest masterem, czy kolej-
nym duplikatem. Jezeli istnieje jedynie jedna kopia
dziela, nie mozna sobie pozwoli¢ na ryzyko jej
uszkodzenia lub utraty. W takich przypadkach ko-
pie-matki znajduja si¢ na szczycie hierarchii dzia-
fann konserwatorskich. Sa one zazwyczaj wyraznie
oznakowane. Je$li w archiwum znajdujg si¢ inne,
pojedyncze kasety oraz takie, co do ktérych mamy
pewnos¢, ze nie ma ich lepszych kopii (np. w pro-
fesjonalnym formacie), takze te egzemplarze po-
winny by¢ traktowane jak master.

Format dziela determinuje podjecie szybkich
dzialan z dwéch powodéw: nietrwaloéci amator-
skich formatow tasm wideo oraz noénikow optycz-
nych oraz ryzyka utraty cennych danych na prze-
starzalych formatach po wygasénieciu technologii
zapisu.

O kolejnoéci podjecia prac konserwatorskich
decyduje réwniez stan zachowania obiektu. Tasmy
uszkodzone i zdradzajace objawy rozkladu powin-
ny by¢ poddane im jako pierwsze. Utrata sygnalu
moze byé sprawdzona jedynie poprzez obejrzenie
tadmy w magnetowidzie. Zidentyfikowanie rodzaju
zaklocen dla fachowca bedzie informacja o rodza-
ju zniszczen i poziomie ryzyka utraty informacji.

Data nagrania jest takze cenng wskazowka dla
konserwatora. Obiekty majace — w zaleznoéci od
formatu — wigcej niz 10-15 lat™ powinny byé trak-
towane jak wymagajace szybkiego przeniesienia na
inny noénik.

W przypadku mediéw cyfrowych interwencja
jest pilna, jedli oprogramowanie lub sprzet koniecz-
ny do ich uruchomienia grozi przedawnieniem lub
jesli noénik objawia oznaki zuzycia.

Przechowywanie tasm
magnetycznych

Wilasciwe przechowywanie noénikéw magnetycz-
nych jest podstawowym dzialaniem, jakie mozemy
podja¢, by przedluzy¢ ich trwaloéé. Wysoka tem-
peratura i wilgotnosé, obecnoéé w powietrzu kurzu
i korodujgcych elementéw majag wyrazny wplyw na
ich fizykochemiczny stan. Opracowania dotyczace
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archiwaliow magnetycznych dowodza, ze ochrona
przed przyspieszonym rozkladem spoiwa warstwy
magnetycznej wymaga rygorystycznego utrzymy-
wania warunkéw wilgotnosciowych. Materialy te
muszg by¢ poddane o wiele ostrzejszym standar-
dom przechowywania niz wezeéniej sadzono.

Wedlug obecnych zalecen: wilgotnosé ok. 25%
RH i temperatura ok. 8°C sa najwlasciwsze dla
diugoterminowego przechowywania taém magne-
tycznych.

Migracja (od$wiezanie)

Tworzenie analogowej kopii master. Nicodlaczna
mediom magnetycznym niestabilno$¢ powoduje, ze
pomimo zapewnienia idealnych warunkéw otocze-
nia degradacji nie da si¢ zapobiec. Jedynym roz-
wigzaniem pozostaje przeniesienie na inny noénik,
zanim sygnal bedzie stracony w wyniku fizycznej
lub chemicznej degradacji. Zabieg taki jest naj-
czeScie] nazywany migracjy (migration) lub od-
$wiezaniem (refreshing). Tasmy wideo, ktére pla-
nujemy przechowywac przez dluzszy czas, beda
wymagaly okresowego kopiowania i od$wiezania
w celu zapewnienia dostepu do informacji. Wedlug
obowigzujagcych standardéw co 3-7 lat nalezy prze-
kopiowywaé wszystkie taSmy master na wysokiej
jakosci tasmy poliestrowe w formacie studyjnym
(sposrod formatéw analogowych archiwa wybiera-
ja zwykle format Betacam SP firmy Sony). Tak
skopiowang ta$me-matke nalezy wykorzystywaé
wylaeznie do wykonywania kolejnych kopii uzyt-
kowych. Kopie uzytkowe wykonuje si¢ w miare
potrzeb, tak by nie starzaly si¢ jednoczesnie. Dla
zapewnia dostepu do informacji stosowaé nalezy
kopiowanie z archiwalnego formatu na popularny
format konsumencki VHS lub DVD.

Rynek multimediéw stopniowo ewoluuje w kie-
runku formatéw cyfrowych. Przewiduje si¢, ze za
niecale 20 lat cala produkcja wideo bedzie tylko
i wylacznie cyfrowa. Mimo wielu zalet, jakie maja
formaty cyfrowe, nadal pojawiajg si¢ argumenty
przemawiajace za pozostaniem przy analogowych
tasmach master w formacie Betacam SP. Na ich
korzy$é przemawia to, ze sg standardem przemystu
telewizyjnego i z tego powodu wielu ekspertow
apeluje o podtrzymywanie stosowania tego forma-
tu. Probleméw nastr¢cza utrzymanie (zakup, na-
prawa) sprzetu, tak by zapewnial w przyszlosci
dostepnosé starzejacych si¢ technologii. Idealnym
rozwigzaniem — o ile pozwala na to budzet — jest
tworzenie kopii-matki w obu formatach: cyfrowym



i analogowym. Powstanie dwdch kopii master
i przechowywanie ich osobno minimalizuje ryzyko
utraty danych i dziela.

W idealnym archiwum audiowizualnym tadmy
wideo przechowywane sa w optymalnych warun-
kach klimatycznych i nie sg w uzyciu. W takim
przypadku dostep do materialéow umozliwiaja ko-
pie uzytkowe. Oba rodzaje taSm muszg by¢ cy-
klicznie odnawiane. a jako$¢ kazdej nastepnej
kopii z powodu straty pokoleniowej stopniowo si¢
obniza. Liczba odtworzen ta$m magnetycznych
jest ograniczana do minimum, natomiast sam
proces degradacji jest jedynie op6zniony, a nie po-
wstrzymany.

Cyfrowe przechowywanie
danych

Przechowywanie cyfrowych plikéw rzadzi si¢ zu-
pelnie odmiennymi prawami. Bezpieczne zarza-
dzanie danymi wymaga czynnego i regularnego ich
aktualizowania. Podstawowym zagadnieniem nie
jest tu okres trwalodci noénikéw, ale okres stoso-
wania formatéw zapisu obrazu i dzwieku w zwigz-
ku z dynamicznym rozwojem technologii infor-
matycznych.

Od odnawiania — migracji sygnalu z taSmy na
taséme — proces ten roézni si¢ mozliwoécia odna-
wiania danych cyfrowych teoretycznie bez utraty
jakosci. Teoretycznie, gdyz w praktyce konsumen-
ckiej szeroko stosuje si¢ metody kompresji pogar-
szajace jakos¢ i generujace bledy. Sprzet jest za-
wodny, réwniez niedoskonala transmisja danych
powoduje ich gubienie i wystgpowanie zaklocen.
Sa jednak metody, ktére minimalizuja ryzyko
zubozenia lub utraty danych.

Bezpieczenstwo. Oczywista korzyScia, jaka ofe-
ruje nam cyfrowe przechowywanie danych, jest
wspomniana mozliwo$é¢ tworzenia identycznej ko-
pii cennego materialu. Tak stworzona kopia zapa-
sowa tzw. backup zawsze moze stuzyé do odtwo-
rzenia uszkodzonego pliku matki.

Ponadto bezpieczenstwo zwigkszyé mozemy
przechowujac cenne materialy na przestrzeniach
dyskowych skonfigurowanych w strukture RAID
(Redundant Array of Independent Discs — nadmia-
rowa macierz niezaleznych dyskéw). Macierz taka,
nalezy do najlepszych rozwigzan systemowych i po-
zwala na efektywne zapisywanie duzych, ciaglych
plikoéw. Poziom zabezpieczania RAIDO, RAID2-...
RAIDn mozemy ustali¢ w zaleznoéci od posiadanej

powierzchni dyskowej. Juz przy zastosowaniu
RAID1, polegajacego na replikacji pracy dwéch
lub wigcej dyskow fizycznych, uzyskuje si¢ zabez-
pieczenie przed utrata danych na wypadek awarii
ktéregos z dyskow.

Koszty przechowywania takich duplikatéw i wy-
korzystywania bezpiecznych systeméw sy nadal
bardzo wysokie. Zwlaszcza przechowywanie nies-
kompresowanych plikéw wideo ze wzgledu na ich
rozmiar wymaga duzych przestrzeni dyskowych
i szybkich, niezawodnych komputeréw. Pojemnosé
twardych dyskéw ciagle si¢ zwigksza, co przyczy-
nia si¢ do systematycznego obnizenia kosztow
przechowywania cyfrowego. Na poczatku lat 90.
ubieglego stulecia $rednia roczna stopa wzrostu
CGR gestosci zapisu wynosita 60%, za$ od 1997 r.
wzrosta do 100%™,

Niestety weiaz dla wigkszosci archiwow audio-
wizualnych przechowywanie cyfrowe oznacza za-
chowywanie plikéw elektronicznych na no$nikach
optycznych CD lub DVD. Jak juz wspominalismy
sklad fizyczny tych noénikéw podlega degradacii,
dlatego nalezy zwréci¢ uwage na warunki, w jakich
sq przechowywane, i spos6b obchodzenia si¢ z ni-
mi. Cyfrowe noéniki optyczne CD-R, CD-ROM czy
DVD moga byé¢ przechowywane w wyzszych tem-
peraturach i wilgotnoéci wzglednej (17°C do 19°C
i 33 do 45% RH), niz pozostale media elektronicz-
ne. Nalezy jednak pamietaé, ze nosniki optyczne
sqa malo przewidywalne. Chociaz doskonale sie
sprawdzaja w roli kopii eksploatacyjnej, nie sta-
nowig odpowiedniego nosnika dla kopii master.

Tworzenie cyfrowej kopii master. Tworzenie
cyfrowych kopii master zagrozonych tasm w for-
matach analogowych jest nielatwym zadaniem.
Wymagane jest dokonanie digitalizacji i wyboru
formatu archiwalnego. Od nich zalezy, czy cyfrowa
kopia master bedzie w pelni odpowiadaé analogo-
wemu zrodiu. Niezbedne bedzie przeprowadzenie
znacznie glebszej analizy, niz przedstawione tu
skrotowo informacje. Konieczne jest zaangazowa-
nie specjalistow i dysponowanie sprzetem gwaran-
tujgcym odpowiedni przeplyw danych i brak za-
kl6cen podezas konwersji.

Digitalizacja, zwana czasem cyfryzacja, prze-
ksztalca ciggle dane (a wigc takie, ktérych mierzo-
ne wielko$ci nie majg zadnej niepodzielnej jednos-
tki, z ktorej sg zlozone) na zapis binarny (opisuja-
cy informacje za pomoca dwuelementowego zbioru
liczb .17 1 ,07). Sygnal cyfrowy jest sygnalem
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dyskretnym, dlatego zmiany wartosci zachodzg
w sposob skokowy, nieciggly.

Przetworzenie sygnalu analogowego na sygnat
cyfrowy polega na pobraniu probek sygnaltu
(probkowanie), a czestotliwoéé takiego probkowa-
nia to po prostu rozdzielczo$¢ obrazu. Tak uzyska-
ne probki dzielone sa na poziomy (kwantowanie)
i kodowane w postaci bitow (kodowanie), co ozna-
cza przypisywanie im wartoéci liczbowej. Jakosé
digitalizacji zalezy od parametréow kazdego z tych
etapow.

Wybér odpowiedniego formatu. Idealny format
pliku master musi nie tylko wykazywaé wysoka
jakosé, ale takze mozliwie dlugo chronié¢ zawar-
toé¢, przez co rozumie sie takze zachowanie zdol-
nosci do przeformatowania w przeszloSci bez
uszczerbku dla dziefa.

Jedng z wazniejszych regul, jakiej podlegaja
zabiegi konserwatorskie, jest ich odwracalnosé.
7 praktyki wiadomo jednak, ze pelna odwracalnosé
bez ponoszenia strat w oryginalnym materiale jest
trudna do spelnienia. Podobnie jest w dziedzinie
cyfrowej, tu takze dzialaniom podejmowanym przy
materiale cyfrowym powinno towarzyszy¢ dazenie
do zachowania mozliwosci powrotu ze skompre-
sowanej formy obrazu ruchomego do nieskompre-
sowanej sekwencji klatek.

Dotychezas przeksztalcenia wszystkich w za-
sadzie formatow skompresowanego wideo mialy
wplyw na wizualny odbiér materialu. Artefakty
przedstawione na il. 13, wywolane przez wielokrot-
ne zapisywanie dotycza nie tylko kompresji mie-
dzyobrazowej, ale réwniez kompresji jednoobrazo-
wej — interframe. Mimo zachowania rozdzielczosci
i stopnia kompresji na poziomie medium widoczne
sg zaklocenia, zwane pierécieniami Gibbsa. Mozna
si¢ spodziewaé jeszcze wiekszej degradacji, jesli
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12. Etapy przetwarzania analogowo-cyfrowego (A/C).
12. Stages of analog-to-digital conversion (A/C).
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13. Znieksztalcenia wywolane wielokrotnym kodowaniem DTC.
13. Deformation caused by multiple DTC coding.

przyjmiemy zalozenie, ze wideo bedzie poddawane
kolejnym kompresjom i ponownym dekompresjom,
rozne beda systemy operacyjne, a w nich przestrze-
nie koloru, czy wreszcie rézne kalibracje monito-
row. Gdy mamy w zamyéle tworzenie cyfrowych
kopii master, ktére beda dlugo przechowywane,
musimy mie¢ na uwadze, ze strumien danych be-
dzie migrowal daleko wigcej niz 10 razy. Nie jes-
teSmy w stanie przewidzie¢ wszystkich aspektow
przyszlych technologii i potrzeb, dlatego elastycz-
noéé¢ formatu moze zadecydowac o jego przyszlej
funkcjonalnosci™.

Elastycznoéé musi taczyé sie z niepodwazalng
wbezstratnodeig” — maksimum informacji, jakie po-
zostawimy nienaruszone, zwi¢kszy bezpieczniejsza
migracje miedzy formatami i systemami.

Archiwum lub muzeum powinno mieé¢ mozli-
wos¢ swobodnego dysponowania materialem na
wlasne potrzeby, przy uzyciu dostepnych syste-
mow. .. Format archiwalny” musi takze pozwalaé
na latwg wymiane miedzy calg réznorodnoscia sys-
tem6w operacyjnych i oprogramowania. Dlatego
powinien by¢ szeroko rozpowszechniony i mieé po-
parcie wiodacych korporacji elektronicznych.

Te oczekiwania spowodowaly. ze w praktyce
faworyzowane sg standardy zapewniajace oszaco-
wanie przydatnoéei formatu poprzez latwy dostep
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wania na histogram. Chociaz na
podstawie samego obrazka nie
widaé degradacji, to jest ona
wyrazna na histogramie for-
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pieczne.
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do informacji technicznej. Wybierane sg formaty
zawierajgce kompresje bezstratng, a wiec takie,
ktore nie gubig informacji podczas pakowania i po-
nownego rozpakowywania.

Niestety, uzywanie kompresji stratnej jest po-
wszechng praktyka calego sektora nadawcow i pro-
ducentow sprzetu. Wszelkie formaty postugujace
si¢ podprébkowaniem chrominancji, nawet jesli re-
komendowane jako bezstratne, w rzeczywistosci
nimi nie sg. Kolejng niepozadang cecha jest tzw.
kompresja miedzyobrazowa, ktéra stuzy wielokrot-
nemu zmniejszeniu wielko$é pliku cyfrowego wi-
deo. Réwnoczeénie zmniejsza ona réwniez szanse
na poprawne przeformatowywania w przyszlosci.

Parametry przesytu danych mi¢dzy magneto-
widem i kamerg a komputerem szybko si¢ zwick-
szajg. Mozliwod¢ przechwytywania sygnalu wideo
o pelnym padmie chrominancji i stale obnizanie
kosztow przechowywania duzych nieskompreso-
waych plikéw pozwalaja spodziewaé si¢, ze
w niedalekiej przyszloSci cenne materialy wideo

beda przepisywane na nowe formaty, pozbawione
wyzej wymienionych typéw kompresji. Upowszech-
nianie si¢ cyfrowego gromadzenia informaciji,
w tym o dobrach kultury, stymuluje powstawanie
formatéw odpowiadajacych potrzebom cyfrowych
archiwéw.

Stosowanie nowych formatéow zapisu plikow,
takich jak TIFF/EP* dla pojedynczych obrazow,
lub MXF i AAF dla plikéw wideo jest atrakcyjne
ze wzgledu na mozliwo$¢ zamieszczania metada-
nych. Pozwala to na zuniformizowanie przecho-
wywanych informacji o materiale. Te administra-
cyjne informacje — spelniajac funkeje etykiet i ka-
talogéw — ulatwia zarzadzanie kolekcja. Twércom
formatow AAF i MXF przy$wiecala ponadto idea
formatu pelnigcego funkeje list EDL, ale umozli-
wiajacych przechowanie informacji nie tylko o cie-
ciach, ale rowniez o efektach montazowych, a prze-
de wszystkim wigkszej liczby $ciezek dzwicku i obra-
zu. Proces adaptacji tych nowych formatéw weigz
trwa.
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Cyfrowa rekonstrukcja
obrazu wideo

Dotychczas oméwione dzialania z punktu widzenia
praktyki konserwatorskiej mozna by poréwnac do
Lkonserwacji technicznej”. W ostatnich latach
wraz z rozwojem cyfrowej obrébki obrazu pojawila
si¢ mozliwoé¢ rekonstrukeji zdegradowanego obra-
zu wideo. Na tym etapie pracy szezegélnie wyraz-
nie rysuje si¢ konieczno$é zaangazowania konser-
watoréow dziel sztuki w projekty ratowania sztuki
nowych mediéw. Poszukiwanie zlotego $rodka
miedzy dzialaniem majacym na celu uczytelnienie
cennego zapisu a zachowaniem charakterystycz-
nej dla technologii ..patyny dawnoéci” powinno by¢
czynione indywidualnie dla poszczegolnych dziet
sztuki wideo. Takze i tu kazda z technologii ma
wlasng estetyke i rzadzi si¢ swoimi prawami.

Estetyka ta, obok srodkéw wyrazu, objawia sie
rowniez w elementach bledéw i artefaktow wyste-
pujacych w zrédlowym materiale. Takze to, co od-
bieramy jako wady obrazu, moze stanowié¢ inte-
gralng jego cze¢éé lub, zaburzajac odbidr, dziala¢
przeciwko dzietu. Wida¢ wyraznie, ze zadne z ist-
niejacych wezesniej dylematéw konserwatorskich
nie tracg na aktualnoéci. Jako konserwatorzy je-
steémy zobligowani do tego, by podeczas podejmo-
wanych prac autentyczno$é i charakterystyczne
cechy dzieta rozumie¢, zachowadé i chronié.

Warto réwniez dodaé, ze wraz z nowymi
cyfrowymi metodami odwracalno$¢ w procesie
rekonstrukcji moze byé¢ ltatwa do osiggniecia i cal-
kowita. Wystarczy wykonywaé kopie robocze po
zakonezeniu kazdego wazniejszego etapu pracy,
co niektére oprogramowania oferujg systemowo.
Wyniki dzialan mozna poréwnywaé i w razie
koniecznosci wycofa¢ si¢ z blednej decyzji.
Poszanowanie autentycznoéci dzieta sztuki powin-
no zawsze znajdowaé¢ wyraz w zachowaniu kopii
zrodlowe;.

Restauracja materialu wideo wnosi nowe za-
gadnienia w dotychczasowe do$wiadczenie konser-
watorskie. Obraz restaurowany jest, nie jak dotych-
czas w trzech wymiarach przestrzeni, ale w pew-
nym sensie w czterech — réwniez w czasie.

Poczatki restauracji cyfrowej ruchomego obra-
zu siggaja 1992 r., kiedy to UNESCO rozpoczelo
pionierski projekt ratowania Swiatowego dziedzic-
twa filmowego. Dokonano woéwezas po raz pierw-
szy w historii pelnej restauracji pelnometrazowego
filmu (Krélewna Sniezka i siedmiu krasnoludkéw.,
Walt Disney, 1939 r.)”. Poczatkowo dzialania tego
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typu byly ekstremalnie kosztowne (ze wzgledu na
stan dwezesnej technologii), a retusz odbywal sie
recznie, poklatkowo. Wraz z rozwojem technolo-
gicznym obnizaly si¢ koszty obrazowania cyfrowe-
go i pojawily wyspecjalizowane programy. Mimo
uplywu czasu opracowania do rekonstrukeji cyfro-
wej pozostaja produktami elitarnymi. Ich cena mo-
ze wyda¢ sie barierg nie do przebrnigcia, czesto
sprzedawane sa bowiem z dedykowanym sprzetem
uzywanym w postprodukeji filmowej (Digital
Intermediate). Profesjonalne oprogramowanie do
retuszu ruchomego obrazu stworzono z myélg
o wysokich rozdzielezoéciach filmowych (gtéwnie
K2, K4%), a takze o wigkszych realizacjach i zna-
czgcych instytucjach.

Przy rekonstrukeji cennego materialu wideo
nie przestaje obowigzywac zasada jak najmniejszej
interwencji, ktéra wymusza przemyslany wybor
narzedzi pracy, tym bardziej ze w $rodowisku
mediéw cyfrowych wiele proceséw przebiega dla
oka niemal niezauwazalnie (podobnie jak wspom-
niana weczeéniej destrukcja obrazu stratnymi ko-
derami), a ma efekt brzemienny w skutki dla
struktury danych. Problem komplikuje dodatkowo
to, ze algorytmy stuzgce do cyfrowej obrébki obra-
zu sy chronione tajemnica handlowa. Najczesciej
pozostaje nam zatem jedynie domyélaé si¢, na ja-
kich zasadach dzialaja, wykorzystujac skape infor-
macje dolagczane do produktu.

Perspektywy rozwoju
zabezpieczania i konserwacji
obiektow elektronicznych

Najpopularniejsza metoda konserwacji cyfrowego
obiektu jest migracja — reformatowanie. Trwaja
jednak prace eksperymentalne zwigzane z innymi
metodami zabezpieczania. Sg to: re-kreacja obiek-
tu, emulacja i tzw. kapsutkowanie (hermetyzacja)
stworzone z mysélg o dzietach artysty
cych charakter bytu programistycznego czy insta-
lacji, w ktorych istotne jest zachowanie unikato-
wego sprzetu. Chociaz reformatowanie jest roz-

cznych maja-

wigzaniem prostszym. ma komplikacje i wady.
Powtarzana migracja miedzy formatami niesie ze
soba ryzyko utraty lub uszkodzenia czesci danych.
Ponadto ze wzgledu na gwaltowny rozwéj cyfro-
wej technologii trudno obecnie przewidzie¢, jak
cze¢sta okaze si¢ zmiana formatu.

Re-kreacja, reinterpretacja™ polega na od-
tworzeniu dziela wedlug $cistych instrukeji autora



za pomocy dostepnych obecnie $rodkéw (fizycz-
nych, technicznych, programistycznych). Pocigga
to pewne kompromisowe rozwigzanie: zastagpienie
nowym sprze¢tem, oprogramowaniem? formatem itd.
Taka strategie zastosowano w 1965 r. dla instalacji
pn. TV Crown, autorstwa Nam June Paika, pod-
czas retrospektywnej wystawy w Muzeum S. R.
Guggenheima w Nowym Jorku. Dla sztuki bazuja-
cej na Internecie za przyklad niech postuzy obiekt
Cryptogram™. Dzi¢ki rozleglej dokumentacji pro-
wadzonej przez artyst¢ mozliwe bylo odtworzenie
obiektu w nowym jezyku programowania, przy
réwnoczesnym zachowaniu oryginalnego konceptu
i estetyki.

Emulacja wymaga stworzenia oprogramo-
wania, ktére nasladuje lub emuluje zachowanie
wezesniejszych typow komputera. Dzigki takiemu
podejsciu unikamy powtarzajacej si¢ konwersji
cyfrowego zapisu. Jednak emulatory musza byé
napisane specjalnie dla kazdej konfiguracji sprzet
— oprogramowanie, co sprawia, ze metoda ta jest
daleko bardziej kosztowna niz reformatowanie.
Zdobywa jednak coraz wigksza rzesz¢ zwolenni-
kéw w érodowisku ekspertéow, a niektére emula-
tory tworzone byly jako fundowane projekty ba-
dawcze.

Emulacja znalazla zastosowanie w latach 80.
XX w. w projekcie Seeing Double w ramach Var-
table Media Initiative wobec obiektu wideo The Erl
King Grahame’a Weinbrena i Roberta Friedmana
w Whitney Museum of American Art. Byla to jedna
z pierwszych interaktywnych instalacji. Unikatowy
sprzet oraz oprogramowanie, napisane przez sa-
mych artystow, sg juz przedawnione i niekompaty-
bilne ze wspélczesnymi komputerami. Aby zacho-
waé oryginalne oprzyrzadowanie i autorski algo-
rytm, konserwatorzy z Muzeum Guggenheima przy
wspolpracy z programistami i technikami podjeli
si¢ zastosowania metody emulacji*'.

Kapsutkowanie to kolejna strategia konser-
watorska stosowana w przypadku mediéw cyfro-
wych. Polega na zamknieciu obiektu cyfrowego
wraz z wszelkimi bytami programistycznymi, ktére
sg konieczne, aby zapewni¢ dostep do tego obiek-
tu w nowym obiekcie cyfrowym. Ta . wirtualna
kapsula”, oprécz wlasciwego cyfrowego dziela, za-
wiera konieczne elementy pozwalajace wladciwie
interpretowac¢ zawarte w nim dane (od meta-
danych, oprogramowania, ktére postuzylo do wy-
generowania obiektu, po system operacyjny. jesli

to konieczne). Podobnie jak w przypadku emulacji,
celem kapsulkowania jest przezwyciezenie proble-
mu przedawniania formatu pliku poprzez zalgcze-
nie informacji, jak interpretowac oryginalne dane.
Ciekawie wyraza t¢ koncepcje nazwa jednego z pro-
gramoéw: Digital Rosetta Stone (DRS). Podobnie
jak niegdysiejszy kamien z Rosetty pozwolil bada-
czom i lingwistom .,odkodowac¢” treéé¢ egipskich
hierogliféw, tak cyfrowy kamien z Rosetty — zawie-
rajac w sobie tre$¢ wladciwg oraz metode jego od-
czytania — ma zapewni¢ czytelnoéé zapisu. Takze
inne projekty, np. Universal Preservation Format
(UPF), Open Archival Information System (OAIS),
podejmowaly zagadnienie kapsulkowania. Ale jako
metoda ochrony mediéw jest ono dopiero rozwija-
jaca si¢ strategia i nie ma jeszcze szerszego zasto-
sowania.

Podsumowanie

Sztuka nowych mediéow jest fragmentem zjawiska
okredlanego mianem ..cyberkultury”. .,Chodzi o po-
rzucenie czy tez odchodzenie od analogowosci jako
podstawy kreacji, przetwarzania i transmisji da-
nych — ku horyzontowi paradygmatu cyfrowego.
Dla wielu jest to taka sama cywilizacyjna przemia-
na, jak ta sprzed pigciu wiekow, kiedy wchodzi-
lisSmy w galaktyke Gutenberga™. Choé sztuka no-
wych mediéw nie atakuje sztuki systemu instytucji
kulturalnych, jak kiedy$ czynili to futury$ei®, to
jednak czyni zbednymi dotychczasowe podzialy na
role (artysty, odbiorcy, kuratora, krytyka itd.),
kwestionuje autorytet instytucji opickujacych si¢
sztuka, znosi granice miedzy sferg sztuki i sferg
pozaartystyczng.

Otaczajacy nas kontekst kulturowy i powstaja-
ca w jego ramach sztuka zmienia si¢ z predkoécig
dotad niespotykana. Trudno sie zatem dziwié, ze
nie nadazajg za nig ani teoria, ani praktyka kon-
serwatorska. Media cyfrowe wyzwolone z pet mate-
rialno$ci pozwalaja na tworzenie, manipulowanie,
pomnazanie i udostepnianie dziel w sposéb iécie
rewolucyjny. Stajg si¢ réwniez nieocenionym na-
rzedziem pracy w reku konserwatora, z ktérego
mozliwosci dopiero uczymy si¢ korzysta¢. Niepokdj
budzi natomiast zacieranie si¢ w $wiecie cyfrowym
sensu pojecia oryginalu (a moze ono w nim nie wy-
stepuje). Mozemy przeciez stworzy¢ nieograniczo-
ng liczbe klonéw oryginaléw. Juz dzisiaj wiele ar-
chiwéw audiowizualnych i muzeéw zmaga si¢ z du-
zg liczba noénikéw z identyezng lub podobna za-
wartoécig, ktore trudno zaklasyfikowaé. Ponadto
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w dobie nieograniczonej dystrybucji w Internecie
ochrona praw autorskich zdaje si¢ jedynie mart-
wym zapisem. Co wiecej, cyfrowym obrazem mo-
zemy dowolnie manipulowaé, nie pozostawiajgc
wtechnologicznych” $ladéw ingerencji.

Powyzsze zagadnienia domagaja si¢ rychlego
rozstrzygniecia, o ile obrazowanie cyfrowe ma sta¢
si¢ czeScig praktyki konserwatorskiej. Na pytanie,
jak w procesie konserwacji zachowaé¢ niezmien-
noé¢, integralnos$é¢ i autentyczno$é w przypadku
dziet elektronicznych, nie ma na razie odpowiedzi.
Proponowane rozwigzania zawsze stanowia kom-
promis wobec tych podstawowych wartodei. Jesli
jednak zignorujemy potrzeby kolekeji audiowizual-
nych, unikajac odpowiedzi na niewygodne pytania,
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THE ART OF THE MOVING IMAGE.
PROTECTION, CONSERVATION AND RECONSTRUCTION
IN THE ERA OF DIGITAL MEDIA

he art of conservation has been forced to face

entirely new challenges much earlier than has
been anticipated. We are currently observing a pro-
cess in which the sort of art that so far has kept its
distance from official circulation, is being inten-
tionally collected, is entering the domain of mu-
seum space, and, as a consequence, is becoming
the object of the concern expressed by art conser-
vators. Requirements and problems associated
with the conservation of audio-visual and digital
objects differ considerably from the needs of tradi-
tional archival material and monuments of art.

The heretofore conservator has always worked
with the substance of art. Electronic reproduction
technologies have rendered the image less tangible.
The magnetic tape, in contrast to, e. g. the film
tape, does not contain traces of the process, which
had produced its information structure. Images re-
corded on magnetic tape are not directly access-
ible and remained encoded. The characteristic fea-
ture of the digital media is a still smaller "ma-
terial quality coefficient”.

New dilemmas are also created by the inter-
pretation of new media objects. Only a suitable
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comprehension of the essence of the medium as
such and the artist’s intention can guarantee an
appropriate selection of conservation strategies.

Another noteworthy fact is the great reduction
of the period of the durability of the carriers as
technology progresses. Pertinent studies point to
such contemporary material as magnetic and opti-
cal carriers, conceived as the "weakest links in the
memory chain” and the manner of gathering infor-
mation. A different problem involves the constant
outdating caused by the rapid development of
audiovisual technologies.

At present, the fundamental challenge entails
the creation of a conception of long-range protec-
tion of the new media, and the storage of resources
in a world governed by the harsh rules of the mar-
ket. A conservator or an archivist will not delay the
outdating of audio-visual technologies, and does
not have any impact on the trend of their growth.
He is also incapable of improving the physico-
chemical properties of the carriers. While planning
his work he must be prepared for the difficulties
associated with those factors. It will become imper-
ative to cooperate closely with specialists repre-
senting informatics, physics or electronics. Only by
entering these new domains and making skilful
use of the principles of working with a historical
monument, devised by past generations, are we
guaranteed a chance to protect and preserve the
new variety of monuments of culture.

As in the case of traditional objects, the protec-
tion of audiovisual collections calls for research and
documentation. This approach will make it possible
to outline a plan of further activity and priority
tasks. In the case of valuable magnetic tapes it is
crucial to ensure suitable storage conditions.
Successive prevention entails cyclical copying of
master tapes onto new carriers, prior to the ap-
pearance of the first symptoms of disintegration.
Next to the heretofore-used analog formats of the
master tapes (usually Betacam SP), archives are
gradually selecting digital tape formats (as a rule
Digital Betacam) or keep valuable video material
on hard disks. In this case, basic principles pertain

to the preservation of the quality of the source,
the limitation of compression, and the selection of
a format that will guarantee relatively long access.
Despite these accepted recommendations, there are
still no officially established standards, and the
choice of a digital format continues to produce
ethical controversies.

The development of informatics technologies is
accompanied by the possibility of a digital recon-
struction of the moving image. The software is
addressed primarily to the "digital intermediate”
industry and archival films, but can be also applied
for the reconstruction of valuable video material.
Digital instruments are capable of removing arte-
facts caused by the aging of the tape or the conse-
quence of generation loss.

The above-mentioned migration and reformat-
ting strategies are useful in the case of valuable
video records. On the other hand. objects which
possess the nature of programming interface, an
installation for which it is essential to preserve
unique equipment, call for a different conservation
approach: re-creation (reinterpretation), emulation
and encapsulation. All these solutions are still in
the experimental phase and are not widely applied.
The surrounding cultural context and the art creat-
ed within its range change quicker than has ever
been the case. It is not surprising that neither con-
servation theory nor praxis can keep up. Digital
media liberated from material bonds allow unlimit-
ed manipulation, multiplication and access. They
are also becoming invaluable tools for the work
performed by the archivist, the museum worker and
the conservator; we are only beginning to learn how
to put them to use. On the other hand, we have
already become convinced that they are the source
of new technical. archival and legal problems. The
obliteration of the concept of the original and copy-
right protection causes further anxiety. The above
issues must be resolved rapidly if digital imagery is
to become part of conservation praxis and institu-
tions protecting art are to become capable of treat-
ing their collections suitably.
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